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Die Kommunikation im Schatten der Unersichtlichkeit
Eine Frage des Expressionismus
Eines d e r künstlerischen  K riterien  fü r das V erstehen d e r M usik als 
Sprache ist die sem antische E bene d e r k langlichen Vorrstellung. Da ihre 
m etaphorische Textur n u r in den psychologisch sensitiven D im ensionen des 
m enschlichen  Fassungsverm ögens ablesbar ist, stellt der B ereich d e r in ten ­
d ie rten  als auch  d e r u n v o rh e rseh b aren  B ed eu tu n g en  des sym bolischen 
m usikalischen Inhalts den  einzigen m aßgebenden  Raum  d e r kom m unika­
tiven Präsenz u n d  Reichweite dar. Exem pla docent, daß u n te r  d e r  O berflä­
che d er G eschichtsschreibung zahlreiche palim psestartige S puren vorliegen, 
die au f d iesen Einfluß hinweisen. M ehr noch , sie weisen a u f die P rädom i­
n anz d e r sem antischen  Ersichtlichkeit bezüglich d e r G enese d e r  schöpferi­
schen In ten tio n en  hin, obwohl diese in d e r esoterischen G eb o rg en h eit d e r 
m usicae reservatae ruh en . Diese E rscheinung ist n ich t digressiv u n d  bekun­
d e t die A rt d e r A utor-Zuhörer-Relation. Sie um reiß t insbesondere den  Rah­
m en ih re r m öglichen Identifikation m it dem  Werk, oder, um  es zu verein­
fachen, die G renze des ästhetisch A nnehm baren . Jed e  A bw eichung ü b er 
diesen R ahm en h inaus ist ein  Risiko fü r die optim ale K om m unikation.
Es ist also kein Zufall, daß d e r G egenstand  der G eschichte auch  die 
Rolle betrifft, -  obwohl d iese b islang soziologisch u n d  ästhetisch  keinen  
w esentlichen Teil spielte -  die die R eaktion au f die Sem antik im  Laufe der 
sog. M usikentw icklung spielt.1 Dem  A nschein nach  paradox  ist dabei n u r 
d e r U m stand, daß die m usikalische B edeu tung  bzw. das h erm eneu tisch  tie­
fere Verhältnis zum  Inhalt fü r die Rezeption der klanglichen Ausdrucksweise 
in concreto  ev ident als ein sekundäres u n d  unklares K riterium  anzusehen  
ist. Das künstlerische Fazit, an dem  die zeitliche Distanz u n d  aposteriorische 
E rk lärungen  noch  keinen  Anteil haben , zeigt sich als e ine unk lare , u n b e­
wußte Form  d e r psychischen G enug tuung  o d er S törung, die jed o ch  in die 
D om äne des Geschm acks gehören . Die R eaktion auf die In ten tio n en  des 
K om ponisten ist d ah er n ich t das analytische Urteil, sondern  die Feststellung 
des Erfolgs bzw. des M ißerfolgs, des »Guten« bzw. des »Schlechten«. Diese 
b eiden  K ategorien  sind w eder ästhetisch  noch  h erm en eu tisch , u n d  sind
1 Ü ber das jetzige Verständnis des Begriffs Entwicklung siehe: Was heißt Fortschritt?, 
Musik- Konzepte Nr. 100, M ünchen 1998.
Filozofski vestnik, X X  (2/1999 -X IV ICA Supplement), pp. 361-368 361
Borut Loparnik
auch  n ich t poetologisch gem eint. Sie bestim m en lediglich den  C harak ter 
u n d  die E bene d e r In terak tion , die das Kunstwerk erre ich t hat.
Das durchschnittliche R ezeptionsinstrum entarium  (und darum  geh t es 
in  concreto , bevor das G eschehen in die h istorische O bservation u n d  d er 
In h a lt in axiologische P aram eter übersetzt w erden), b leib t im m er n u r  die 
F unktion  d e r sem antisch unk laren  W ahrnehm ung. Was es schafft, ist n u r 
e ine A n n äh eru n g  -  zum  einen  an den  Kern des parabelförm ig  ausgedrück­
ten  Eindrucks, zum  an d e ren  an  die m etaphorische Textur d er Musik, o d er 
zum indest d e r Sprache, in d e r diese zugänglich ist. Die In d irek th e it dieses 
Verhältnisses wird sehr treffend durch  das gängige, in d er U m gangssprache 
gebräuchliche Syntagma »die Musik verstehen« definiert. D em nach wird die 
M usik als ein  K om m unikationsm ittel aufgefaßt, also als K langsprache, wo­
bei ih re  B eherrschung, alias die E rsichtlichkeit des erfassten  Inhalts, die 
B edingung  fü r die kom m unikative Präsenz des W erkes darstellt.
M it an d e ren  W orten -  die R ezeption in  co n c re to  ist die instinktive 
Suche nach dem  V erstehen u nd  den  M öglichkeiten für eine assoziative Iden­
tifikation m it dem  Kunstwerk mittels Sprache. Das bedeu tet, daß sie von der 
m usikalischen Poetik geleitet wird, ih rer Lexik u n d  Struktur, u nd  noch m ehr 
von ih re r Syntax u nd  M orphologie: von d e r individuellen  Poetik  als Totali­
tä t d e r kom positorischen M utationen  des A llgem einen. Da sie am  eviden­
testen  d u rch  Sprache o d e r A ussprache kategorisiert wird, en tsch e id e t in 
erster Linie die »O rthophonie«, wie u nd  wie viel d er sensus com m unis wahr­
n eh m en  wird, daß die Sprache die sem antische Substanz des Werkes w ider­
spiegelt.
O b e r sie (approxim ativ) auch begreifen  wird, ist zwar eine aposterio ­
rische , je d o c h  zugleich  e in e  n eu e  Frage, d ie  in d ie an th ro p o lo g isch e n  
Schich ten  des P hänom ens Sprache h inein re ich t. Sein A usgangspunkt sind 
die g rund legenden  Züge des M usikdenkens, m it d en en  die Ästhetik den  Stil 
d efin ie rt u n d  die M usikgeschichte die P erioden  zwischen einze lnen  tekto­
n ischen  V ersch iebungen d e r poeto log ischen  K onstan ten  klassifiziert. In  
d iesen  verhältnism äßig langen  zeitlichen Segm enten  paß t sich näm lich  das 
R ezep tio n sin stru m en tariu m  allm ählich  die zen tra len  E igenschaften  des 
D enkens bis zu Stereotypen an, die das triviale Kodesystem d e r B edeutungs­
werte au frech terhalten . D ieser Prozeß ist zw eifelsohne eine instinktive Kor­
rek tu r h o h e r ästhetischer M aßstäbe, doch h a t das R esultat e ine tiefere Kon- 
no ta tion . Das jew eilige A bw eichung von artistischen A nsprüchen  stellt die 
im G runde u n b erü h rte , ahistorische, gegen die inhaltlichen  M etam orpho­
sen resistente V erflechtung eindim ensionaler psychologisch-phänom enolo­
gischen K onvergenzen w ieder her, die die N atu r des »herköm m lichen Ge­
schm acks« sind  u n d  au ß e rh a lb  des G eschehens gelten , a u f das sich die
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G eschichte stützt. Daß es sich um  ein geistig ru d im en täres System handelt, 
läßt sich am  besten  an den  M odalitäten d e r U-Musik ablesen, in  d e r perm a­
n en te  Innovationen  im Bereich des Scheins nie d en  In h a lt erre ichen . Das, 
was die A blehnung  des Kunstwerkes auslöst, ist dem nach  n ich t e ine un g e­
w öhnliche Lexik o d er e ine sch lechtere Ersichtlichkeit d e r  B edeu tungen  in 
e in er individuell profilierten  Sprache. D er ausschlaggebende Im puls ist die 
instinktive W ahrnehm ung  dessen, daß die Musik an erk an n te  W erte reinter- 
p re tie rt, sie m öglicherw eise zerstört o d er sogar ih ren  Sinn negiert. A nders 
ausgedrückt, das Kodesystem, das sich au f das U nbew ußte stützt, ist das Maß 
fü r die assoziative sem antische Identifikation, u n d  dam it das Maß fü r das 
ästhetisch A kzeptable, das den  W echsel u n d  die Exzesse in  d e r » O rth o p h o ­
nie« erklärt.
Die Musikwissenschaft, vornehm lich  die M usikgeschichte, stöß t ange­
sichts des U nbew ußten, insbesondere w enn dieses la tent existiert, also oh n e  
den  artiku lierten  H in terg rund , au f bestim m te Schwierigkeiten. Da es e iner 
m ethodologischen Analyse n icht zugänglich ist, d ienen seine Rolle u n d  seine 
Reichweite lediglich der Illustration des sprachlichen, höchstens stilistischen 
U nverständnisses, also d e r G egensätze o d er U n tersch iede zwischen dem  
A utor un d  dem  Publikum . Die Logik des A ndersartigen wird in A nbetrach t 
des real Beweisbaren in den  Bereich d e r selbstverständlichen R egressionen 
verdrängt, die zum eist du rch  die Auffassung d e r sog. Entw icklung bzw. des 
Fortschrittes evoziert w erden. Daß sie tro tzdem  aus dem  H in te rg ru n d  des 
G eschehens reflektiert, ist also n ich t das V erdienst d e r h eu tig en  T heorie , 
sondern  d e r Praxis, die d e r enigm atischen Idiom atik des U nbew ußten  vol­
le Geltung verschafft. In der Rezeption, obwohl sie res secreta zu sein scheint, 
in d e r In terp re ta tio n , für die sie das existenzielle M edium  darstellt, u n d  im 
Schaffensprozeß, dem  sie punk tum  saliens ist.
Die M usikgeschichte b ring t diese indikatorischen E rscheinungen  also 
selten u n d  n u r du rch  H ypothesen zur Sprache -  h ö rt aber auch schnell auf, 
sich dam it zu befassen, w enn das U nbew ußte zum  en tsch e id en d en  Agens 
au f beiden  Seiten des K om m unikationsverhältnisses wird, d .h . beim  Kom­
ponisten  u n d  bei den  Z uhörern . In  e in er solchen D ichotom ie w erden  U r­
sachen u n d  W irkungen n ich t n u r durch  verschiedene E benen d e r W ahrneh­
m ung  u nd  R eaktionen  verwickelt, sondern  auch du rch  d ie K ontrastm odi, 
in  denen  sich U rsachen u n d  W irkungen beider Entitäten m anifestieren bzw. 
aufeinanderprallen . Dieser A ntagonism us ist n ich t aufzulösen, da e r von der 
U nvereinbarkeit d e r psychologischen Prädestination  b eh e rrsch t wird, gül­
tig in concreto  als auch  danach. Das belegt im 20. J a h rh u n d e r t  das Schick­




Aus d e r D istanz des kom positorischen R epertorium s d e r N achfolger 
ist seine stilistische G estalt selbstverständlich d e r natü rliche Gipfel des ro ­
m an tisch en  M odernism us. Die Ansätze avantgardistischer E lem ente, die 
später von R evolutionären u n d  Revisionisten entw ickelt w erden, sind  som it 
nach  h istorischen M aßstäben die Fortsetzung u n d  n ich t der B ruch, d .h ., sie 
sind die extrem e m orphologisch-syntaktische M utation des Erbes u n d  n ich t
-  um  es abstrak ter auszudrücken  -  die A ufhebung des Essentiellen. Solche 
M om ente bezeichnet die G eschichte als Ü bergänge, die M usikwissenschaft 
h a t sie auch  kritische Ja h re  g en an n t.2 Beide sehen  das zentrale P roblem  
dieses chaotischen  G eschehens einstim m ig in  d e r p lötzlichen u n d  rad ika­
len D estruktion d e r Sprache bzw. d er G rundsätze, die sie konstitu ieren . Die 
Folgen dessen n im m t die Ö ffentlichkeit vornehm lich  als irritierendes E nt­
stellen des M aterials auf, eventuell als ästhetisch subversive Axiologie u n d  
gewiß als die term inologische Verwirrung, die zwischen den  A utoren  u n d  
R eferen ten  herrsch t.3 Von d er Ebene ih re r B etrach tung h e r m üssen wir ih r 
zustim m en, daß die Ü bergänge im m er das S terben  des E xistierenden  dar­
stellen. D och ist d er Blick au f d e r Ebene, die abg e leh n t wird, d .h. in  den  
A ugen des K om ponisten, um gekehrt. Da geh t es näm lich um  die Fortset­
zung  u n d  V erteidigung, g en au er gesagt, um  die W iederaufnahm e u n d  Er­
n eu e ru n g  d e r banalisierten  u n d  defo rm ierten  Postulate d e r ausgehenden  
Epoche.
Die Expressionisten neg ieren  keineswegs die in n ere  F reiheit, im Ge­
genteil, sie po tenzieren  die R ealität des geistig A utonom en, U nbew ußten 
u n d  A rationalen, was dem  einsam en rom atischen Subjekt die D istanz zur 
W elt gewährt. Mit dem  N euen  in d e r Sprache versuchen sie den  In h a lt u n d  
d ie sem antische Substanz se iner H erk u n ft zu re tten , was besagt, daß die 
V eränderungen  die R ein terp retation  u n d  n ich t die E lim ination des V ererb­
ten  betreffen . Wie im m er sie schon en tstehen  m ögen u n d  wieweit sie auch 
von den  D eterm inanten  des 19. Jah rh u n d erts  en tfe rn t zu sein scheinen, ihre 
A n leh n u n g  an die T radition ist d er einzige, obwohl häufig  schwer nachzu­
w eisende Zug, d er den  Expressionism us von d e r sog. historischen Avantgar­
de u n tersch eid e t -  u n d  selbstverständlich von d e r R om antik.4
2 Vgl. Report of the Tenth Congress [of] International Musicological Society Ljubljana 
1967 (ed. by D. Cvetko), Kassel [etc.], Ljubljana 1970, besonders S. 216-247 (Critical 
Years in European Musical History 1915-1925).
3 Für den Gebrauch des Begriffs Expressionismus siehe: Troschke, M. v., Expressionismus, 
in: Handwörterbuch der musikalischen Terminologie (1988).
4 Vgl. Stephan, R., Expressionismus, in: MGG (2., neubearb. Ausg.), Sachteil 3, Kassel 
[etc.] 1995, Sp. 244-253; Mauser, S., Das expressionistische M usiktheater der W iener 
Schule, Schriften der H ochschule für Musik M ünchen, Bd. 3, M ünchen 1982, S. 1-9.
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L eider sche in t das L etztere ein  m eh r o d er m inder m arginales P häno­
m en  zu sein, das auch  von der M usikgeschichte als u n b rau ch b ares  Kriteri­
um  angesehen  wird. D er Blick au f das G eschehen, d er im ästhetischen  Sin­
n e  die frag liche  P rogression  k lassifiziert u n d  re la tiv iert, vernach lässig t 
näm lich die Tatsache, daß die Expressionisten vor allem d u rch  ih r kritisches 
u n d  n ich t d u rch  ein sinkretisches Verhältnis zur ästhetischen Lage, in d er 
ih re  In ten tio n en  exkom m uniziert w erden , m it d e r T rad ition  v e rb u n d en  
sind. Das, w onach sie streben, läßt sich n ich t im Bereich d e r abstrak ten  sti­
listischen M etaphysik verw irklichen, so n d ern  a u f dem  rea len  B oden des 
Milieus, das sie gezeichnet hat u n d  dem  sie angehören . A llen gem einsam  
ist die N egation d er reg ionalen  künstlerischen S ituation, ih re r M entalität 
u n d  eine radikale A blehnung  adap tie rte r W erte, e iner verknöcherten  Spra­
che u n d  sem antischer S tereotypen, m it den en  ih r geografischer Raum  lebt. 
Sie beru fen  sich n ich t au f gem einsam e slilistische T endenzen , suchen  kei­
ne K orrelate bei verw andten Rebellen anderw ärts u nd  verkünden  n ich t ihre 
G rundsätze in M anifesten, die zu ih re r Zeit u n d  auch sp ä ter E uropa ü b er­
flu teten . Ih r  A usgangspunkt u n d  A rbeitsraum  ist die dom us sua propria .
Eine solche H altung  h eb t m indestens dreierlei hervor. Zweifellos na­
tionale, des ö fte ren  nationalistische V orurteile u n d  G egensätze, die d en  
Expressionism us begleiteten  u n d  einschränkten .5 N icht m in d er die psycho­
logische N ähe u n d  das ästhetische Bewußtsein, infolgedessen sich die expres­
sionistischen E inzelgänger als geistige N achfolger »ihrer« spätrom antischen  
M odernisten fühlten; so war der Kreis um  Schönberg z.B. an  M ahler gebun­
den, die russischen Symbolisten an  Skrjabin.6 Am stärksten ab er b e to n en  
die an g e fü h rten  Züge eine Eigenschaft, die für das V erständnis dieses Ge­
schehens als w esentlich u n d  fü r die h istorische In te rp re ta tio n  als en tschei­
d en d  zu b e trach ten  ist: trotz d e r einheitlichen  Idee war d e r Expressionis-
5 Schönberg im Brief an Alma Mahler, 28. 8. 1914: »... ich konnte niee twas anfangen 
mit aller ausländischen Musik. Mir kam sie im m er schal, leer, widerlich, süsslich, 
verlogen und  ungekonnt vor.« -  Zit. nach: Nono-Schönberg, N. (Hrsg.), Arnold 
Schönberg 1874-1951. Lebengeschichte in Begegnungen, Klagenfurt und  Wien 1998,
S. 133.
e Vgl. z.B. Nono-Schönberg, N. (Hrsg.), o.e., S. 50-53, 80-81, 101; Reich, W., A rnold 
Schönberg oder Der konservative Revolutionär, Wien [etc.] 1974, S. 52-56; Lea, H. 
A., Gustav M ahler und  der Expressionismus, in: Aspekte des Expressionism us. 
Periodisierung, Stil, Gedanke, H eidelberg 1968, S. 85-102; Sabanejev, L., Prom etheus 
von Skrjabin, in: Der Blaue Reiter (dokum entarische Neuausg. von K. Lankheit), 
M ünchen 1990, S. 107-124; G oldstein, M., Skrjabin und  die Skrjabinisten, in: 
A leksandr Skrjabin und  die Skrjabinisten (1), Musik-Konzepte Nr. 32-33. M ünchen 
1983, S. 178-190; Левал, T., Рисскал тузБиса начала XX века в художественном 
контексте зпохи /  Russische Musik am Anfang des XX. Jah rhundert im künstlerischen 
Kontext der Epoche, Москва 1991.
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m us -  insbesondere in bezug au f die Sprache -  e ine ex trem  variable A nt­
w ort au f un tersch ied liche o d e r sogar ganz unverg leichbare U m stände.
Mit ihm  kam  zum  ersten  Mal eine d er zentralsten  M odalitäten d e r zer­
sp litte rten  künstlerischen  W elt des 20. Ja h rh u n d e rts  zum  Vorschein: die 
Dispersität. U nbeständig, wie je d e r  historische o d er persönliche Ü bergang, 
en tfa lte te  sich d e r Expressionism us n ich t zu einem  d efin ierbaren  Stil, e r 
blieb e ine Bewegung - je d o c h  auch als so lcher ein Wegweiser zur U n ru h e  
d e r  n eu e n  E poche. U n te r  dem  A spekt a ller se in er E rscheinungsfo rm en  
be trach te t, läßt sich b eh au p ten , daß es sich um  Expressionism en hande lte , 
u n d  n ich t um  d en  Expressionism us. Das b ed eu te t folglich, daß das C harak­
teristikum  Schönbergs, bzw. sein Einfluß au f den  deutschsprachigen  Raum , 
n ich t der einzige Agens o d er sogar das M uster der m eisten H andlungen  war, 
obw ohl die heutige Musikwissenschaft dazu neigt, beides als M aßstab d e r 
M etam orphosen , zum indest im geistigen K ontext eines im aginären M ittel­
europas, zu betrach ten . Das b ed eu te t w eiterhin auch, daß das N ationale -  
einschließlich folkloristischer Idiom e -  der grundlegende Impuls der expres­
sionistischen E rn eu e ru n g  überall d o rt war, wo d e r kulturim perialistische 
D ruck besonders stark verspürt wurde. U nd nich tzu letzt läßt sich b eh au p ­
ten, daß laut d er A dornschen politisch-ideologischen Term inologie sich die 
»agraren«, alias nicht-historischen Länder, gerade durch  dem  Expressionis­
m us e in en  Teil ih re r eigenen  künstlerischen Id en titä t erkäm pfen  k onn ten .
Die Perspektive der historischen Verdienste trug jedoch  kaum  zu einem  
besseren  Verhältnis zwischen dem  Publikum  u n d  den  Schaffenden bei. Es 
war die O rig inalität d ieser Bewegung, die dieses Verhältnis verwickelte u n d  
vereite lte , d en n  m an w ollte lau t H ans H e in rich  E gg eb rech t »eine n eu e  
W ahrheit u n d  F reiheit gew innen aus den  K räften des U nbew ußten, schöp­
ferisch  T riebhaften , In tu itiven .«7 Mit einem  p o ten zie rten  Ego im M ittel­
p u n k t u n d  d e r B etonung  des U nbew ußten in seiner Erlebniswelt r ie f m an 
eine kom m unikative Blockade hervor. N icht nur, daß die Lexik »abstoßend« 
wirkte, auch  die Syntax u n d  die M orphologie w aren n ich t klar artiku liert, 
n ich t »orthophonisch«  u n d  d ah e r unersich tlich .8 Daß sie M öglichkeiten 
e in er sem antischen Perzeption  in sich bergen , zeigte sich, wie im m er, erst 
später, jed o ch  m it überdurchschnittlich  starker D istinktion des noch  Akzep­
tab len , was bis h eu te  so geblieben ist.
7 Das grundsätzlich Neue der Neuen Musik, in: Eggebrecht, H. H., Musik in Abendland. 
Prozesse und  Stationen von M ittelalter bis zur Gegenwart, M ünchen, Zürich 1991, S. 
759.
8 S chu ltz , W.-A., D ie f re ie  F o rm e n  in d e r  M usik des E x p ress io n ism u s u n d  
Impressionismus, H am burger Beiträge zur Musikwissenschaft, Bd. 14, H am burg 1974, 
S. 93-140.
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Mit an d e ren  W orten, das System d e r vereinfachten  W erte fand  keine 
gem einsam en A nhaltspunkte, an d en en  sich die expressionistische Poetik  
un d  ih r In h a lt adap tie ren  ließen. Es half nicht, daß beide eigentlich  n u r au f 
zwei verschiede A rten  die geistige u n d  seelische Substanz des späten  19. 
Jahrhunderts beleuchteten. Auch die folkloristische Idiom atik brachte in der 
Regel kaum  etwas. Beides weist d a ra u fh in , daß die W urzeln dieses G egen­
satzes verm utlich  ins re in  Triebhafte h ine in re ich ten . D orth in , wo sich die 
Funktionen des Individuellen un d  des M assenhaften auf den  ursprünglichen 
W iderspruch zwischen dem  Subjekt u n d  d e r U m gebung red u zieren  lassen, 
was im H inblick au f unsere Fragestellung den  Status des U nbew ußten  defi­
niert. Das U nbewußte sublim iert sich beim  Schaffenden instinktiv im intelek- 
tuell k o n tro llie rten  A usdruck inhaltlich  n eu e r Symbole, beim  P ublikum  
h ingegen  ist es au f die instinktive Suche nach  d e r sensitiven Identifikation 
m it dem  inhaltlich  B ekannten  ausgerichtet. Diese beiden  Prozesse k ö n n en  
n u r dan n  m eh r o d er weniger übereinstim m en, wenn die Kodes d e r m eta­
phorischen  Textur u n d  des rezeptiven Instrum entarium s gegenseitig  ü b er­
setzbar sind. Z um indest a u f  d e r e rsten  d e r d re i S tufen d e r ästhetischen  
Kom m unikation, bei ersichtlicher Sprache, wenn schon n ich t in d e r Zugäng­
lichkeit d er sem antischen W ahrnehm ung u n d  des inhaltlich A nnehm baren .
Doch h ier rückten die Expressionisten zu sehr in die U nendlichkeit der 
visionären In tim e des U nbew ußten, als daß ih n en  die U m gebung  h ä tte  fol­
gen können . U nd  zu weit in die F reiheit des sprachlichen  Prunks, als daß 
sie ihn  h ä tten  b eherrschen  können. Es w urde zu e iner verhexten  Falle, aus 
d e r n u r d e r M eister der E inschränkung -  das System -  herauszuhelfen  ver­
m ochte. Fast alle suchten  nach  ihm , intuitiv o d er in telek tuell, systematisch 
o d er unsicher, nach m etaphysischen M ustern o d er nach d e r m usikalischen 
Transm utation, doch n u r wenige erre ich ten  das Ziel. Schönberg, an  den  wir 
uns beziehen , da e r  es schaffte, sein System durchzusetzten , ist dem nach  
historischer pars pro  toto für den Strom , von dem  er w eder die Q uelle noch  
die M ündung  war. In diesem  Strom  fanden  sich (und  e rtran k en  g rö ß ten ­
teils) viele, von H auer, E iurlionis o d e r O buhov bis zu Kogoj u n d  Slavenski.9
9 Vgl. z.B. Kalisch, V., Der unbekannte Bekannte. Der K om ponistjosef Mathias Hauer, 
NZfM 149/1988, 3, S. 10-16; Crepaz, G., Josef Mathias Hauers op. 1: Nomos, Melos 
1988, 4, S. 20-44; Wehmeyer, G., Them a und  sechs Variationen oder Variationen 
über das T hem a »Sefaa Esec« für Klavier, op. 15 (1904) von Mikolajus Konstantinas 
Čiurlionis, Melos 1985, 1, S. 2-17; Lesle, L., M eeressonate und  Tannenbaum fuge. 
Der litauische Maler-Musiker Mikolajus Konstantinas Eiurlionis, NZfM 154/1993, 6, 
S. 24-29; Eberle, G., Klangkomplex, Trope, Reihe, Musica 34/1980, 2, S. 139-144; 
Schloezer, B. de, Nikolaj Obuchov, in: Aleksandr Skrjabin und  die Skrjabinisten 2, 
Musik-Konzepte Nr. 37-38, M ünchen 1984, S. 107-121; Peričić, V., Josip Slavenski 
und  seine Astroakustik, M usiktheorie 3/1988, 1, S. 55-69.
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Sie zeugen noch  für eine der expressionistischen Voraussagen des 20. 
Jah rh u n d erts , näm lich fü r seinen  Überfluss an Systemen u n d  die Tyrannei 
des System haften. U n d  sie w aren A kteure in d er letzten Szene d e r expres­
sionistischen Parabel h istorischer Ü bergänge, als das D enken aus dem  U n ­
bew ußten heraus n ich t m eh r in d e r Lage war, die regelgeleitete D estinati­
on  o d e r zum indest e inen  eingeschränkten sprachlichen Raum  einzuhalten . 
Als E rn eu eru n g  des G egebenen  durch  Verfall un terlag  es d e r Konsolidati­
on  des N euen  d u rch  Bauen o d er m ußte sich zurückziehen. Das Fazit war 
dasselbe: die triebhafte S pannung  verlor an  In tensitä t u n d  die sem antische 
M etaphorik  verlor ih re  R ichtung. Was en ts tan d en  war, hatte  e ine an d e re  
Substanz u n d  an d e re  kom m unikative A bsichten, es sprach eine n eu e  Spra­
che.
Das b ed eu te t n ich t, daß dam it auch das historische Paradigm a, besser 
gesagt, das Paradigm a des intuitiv geform ten  Klanges, erloschen ist. Sollte 
es sich um  G esualdo o d er W olfgang Rihm  h an d e ln , es existiert im m er im 
letzten Schritt zu dem  äußersten  Rand o d er jenseits des Systems, wo sich das 
W eite d e r freien  Auswahl öffnet. U nd  d o rt en tscheidet das U nbew ußte.10
(Übersetzung Vanda Richter)
10 Danuser, H., Inspiration , Rationalität, Zufall. Ü ber m usikalische Poetik  im 20. 
Jah rhundert, AfMw 47/1990, 2, S. 95.
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